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l;n Herbst des Jahres 1809 hatte Goethe ein Exemplar seiner eben erschienenen Wahlverwandtschaften an 
Friedrich Rochlitz nach Leipzig geschickt, mit der Bitte um eine Kritik. Als diese dann in einem langen Brief 
statt in einer Zeitschrift kam, antwortete Goethe am 15. November 1809: 
Seitdem es abgedruckt ist habe ich es nicht in der Folge gelesen, eme solche Prüfung pflege ich gewöhnlich zu verspäten. Ein ge-
drucktes Werk gleicht einem aufgetrockneten Fresko-Gemälde an dem sich nichts mehr tun laßt. Soviel es mir noch im Sinne 
schwebt und w,e es sich mir durch Ihre Bemerkungen vergegenwärtigt, möchte ich wohl noch einige Schraffuren anbringen der 
Verknüpfung und Harmonie willen . Weil aber das nicht angeht; so tröste ich mich damit daß der gewöhnliche Leser dergleichen 
Mangel nicht gewahr wird, und der Kunstgebildete, eben indem er die Forderungen macht, für sich selbst das Werk ergänzt und 
vollendet. 1 
Er gesteht damit ein, daß der Autor auch am fertigen Werk immer noch bessern könnte. Aber er kann es nicht, 
denn es ist ja nun gedruckt. Und im Grunde will er's auch nicht: es ist endlich abgeschlossen, und als produkti-
ver Geist kann er sich nun an ein neues Werk machen. Es ist eine ähnliche Haltung, die Richard Wagner mit 
dem Anruf «Kinder! schafft Neues!»2 zeigt, was im Kontext soviel heißt wie: schafft Neues und bessert nicht 
dauernd am Alten herum - bedenkt auch, ob es dadurch wirklich besser würde. Durch den Druck übergibt der 
Künstler sein Werk der Öffentlichkeit, er trennt sich von ihm. Es ist wie eine Geburt. Das Werk hat nunmehr ein 
Eigenleben. 
In unserer Diskussion geht es um zweierlei: einmal um den Werkbegriff, zum andern um die Vermittlung der 
historischen Wirklichkeit durch den Text unserer Ausgaben. Zunächst zum ersten. 
Was ist ein musikalisches Werk? Unter dem Einfluß der Philologie und der klassisch-romantischen Ästhetik 
hat sich dieses Wort zu einem Homonym entwickelt. Zunächst meint es jede schriftlich fixierte musikalische 
Komposition, zum andern allein das authentische, in sich abgeschlossene und unveränderliche «musikalische 
Kunstwerk». Erst wenn wir den Werkbegriff in diesem zweiten Sinne verstehen, hat auch die These von seiner 
<Aushöhlung> einen Sinn. An der Verfestigung der musikalischen Überlieferung zu Werken in diesem Sinne ha-
ben die musikalischen Denkmäler und Gesamtausgaben wesentlich beigetragen . Wie sich diese von den höfi-
schen Anfängen bis in unsere Zeit entwickelt haben, hat Ludwig Finscher im Einleitungsartikel des Sammelban-
des Musikalisches Erbe und Gegenwart, Musiker-Gesamtausgaben in der Bundesrepublik Deutschland (Kassel 
1975) dargestellt. Er weist auf die historischen Bedingungen hin, unter denen sich «der Anspruch auf Wissen-
schaftlichkeit, auf die methodisch durchgeführte und methodisch nachprüfbare Erarbeitung eines authentischen 
musikalischen Textes» entwickeln konnten. Finscher betont, daß es kein Zufall war, daß der erste Schritt zu ei-
ner musikalischen Textphilologie gerade am Werk Bachs mit seinen höchst komplizierten Überlieferungsver-
hältnissen entwickelt wurde, und er hebt die Bedeutung Otto Jahns hervor, der mit seiner Autorität als klassi-
scher Philologe die Editionsgrundsätze der alten Bach-Ausgabe bestimmt hat. 
Die weitere Entwicklung unserer Ausgaben wird geprägt von zunehmender Reflexion über ihre Aufgaben und 
Wirkungen sowie von der Frage nach dem Zusammenhang von Autorintention und überlieferter Werkgestalt. 
Das erstere äußert sich vor allem in der wachsenden Rücksicht auf die Forderungen der musikalischen Praxis, 
und zwar einer sich wandelnden Praxis, der einerseits der Zugang zu den alten Werken durch Transkription in 
moderne Notation erleichtert werden soll, deren besonders engagierter Teil es aber inzwischen gelernt hat, selbst 
mit den alten Notations- und Aufführungsweisen umzugehen und der nicht von den Editoren gegängelt werden 
will: ein höchst fruchtbarer Widerspruch. Er zeigt, wie wir durch die positiven Folgen unserer Arbeit diese als-
bald wieder in Frage stellen, unsere Editionsgrundsätze den fortschreitenden Kenntnissen und Ansprüchen der 
Benutzer anpassen müssen. - Das zweite betrifft den «Werkbegriff». Welche der verschiedenen überlieferten 
Fassungen eines Werkes kommt der Autorintention am nächsten, ja gibt es überhaupt eine solche Fassung? Alle 
diese Probleme werden in dem Einleitungsartikel von Ludwig Finscher höchst kompetent behandelt. Ich möchte 
aber auch auf die 1987 bei der Wissenschaftlichen Buchgesellschaft Darmstadt erschienene Monographie von 
Georg Feder hinweisen: Musikphilologie. Eine Einführung in die musikalische Textkritik, Hermeneutik und Edi-
tionstechnik, ein Werk, das ich wegen seiner klaren Definitionen und umfassenden Problem-Hinweise sehr be-
wundere. 
Zunächst: Was ist der Zweck unserer Ausgaben, für wen sind sie bestimmt? Sie sollen sowohl der Wissen-
schaft wie der Praxis einen authentischen Text bieten als eine nachprüfbare Grundlage sowohl für die klangliche 
Reproduktion wie auch für die historische, analytische und ästhetische Betrachtung. Daß die textlichen Entschei-
1 Johann Wolfgang Goe01e, in : Werke, Briefe und Gesprdche (Artem,s-Gedenkausgabe, Zllrich und Stuttgart 1948ff.), Bd. 19, S. 593. 
2 So meist verl..ilrzt zitiert. Im Bnef an Franz Liszt vom 8.9.1852 heißt es : «Kinder! macht Neues! Neues! und abermals Neues! - hangt 
Ihr Euch an 's Alte, so hat euch der Teufel der lnprodul.."livitat, und Ihr seid die traurigsten Künstler.» Siehe Richard Wagner, Samrli-
che Briefe, hrsg. von Gertrud Strobel und Werner Wolf, Bd. IV, Leipzig 1979, S. 460. 
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dungen nachprüfbar, verifizierbar oder falsifizierbar gemacht werden müssen, ist ein selbstverständliches Erforder-
nis der Wissenschaft. Daß es sich beim Text im Ergebnis um mehrere authentische Texte handeln kann, ist 
ebenso unbestritten wie die Bestimmung der Ausgaben «für Wissenschaft und Praxis» - mindestens für den 
hier zur Diskussion stehenden Zeitraum vom 18. Jahrhundert bis zur Gegenwart. Erst wenn wir weiter in die 
Geschichte zurückgehen, wird dieser doppelte Anspruch problematisch. Wie stark verflilschen die nötigen Tran-
skriptionen das ursprünglich Gemeinte? Erschweren sie nicht gar den Zugang zu ihm? Thrasybulos Georgiades 
hat sich dazu immer wieder geäußert. In welchem Maße aber Rücksicht auf ein gewohntes Notenbild und öko-
nomische Zwänge auch ihn zu Kompromissen gezwungen haben, zeigt sein kleiner Begleitartikel zu der von ihm 
mitbetreuten neuen Lasso-Gesamtausgabe. 3 
Doch zurück zu unseren Ausgaben. Die Geschichte der Editionen ist eine Geschichte unseres Umgangs mit 
den überlieferten Texten, und diese Texte fordern ihr Recht. Die simple editorische Einsicht, daß es von ein und 
demselben Werk mehrere authentische Fassungen gibt, führte zur Aushöhlung des Werkbegriffs. Auch die Über-
zeugung, daß von mehreren originalen Fassungen die späteste diejenige sei, die den Autorwillen schließlich 
wiedergäbe, mußte aufgegeben werden; denn der Autorwille kann sich im Verlauf des Lebens sehr entscheidend 
ändern. Auch war bei Licht besehen die sogenannte <Fassung letzter Hand> oft eine Fassung aus zweiter Hand. 
Der Hauptanstoß kam von den Mediävisten. Dort hatte man bis weit in unser Jahrhundert hinein unter falscher 
Anwendung der «Lachmannschen Methode» aus divergierender Überlieferung Einheitstexte konstruiert, 
<Urfassungen>, die es in dieser Form nicht gegeben hat. Aber auch auf die nur wenige Jahre oder Jahrzehnte zu-
rückliegende Literatur, auf Schiller, Hölderlin, Theodor Storm, war dieses Verfahren angewendet worden. Auf 
Dichter also, deren noch vorhandene Originalmanuskripte sich solchem <Mischverfahren> deutlich widersetzten.4 
Solche Erfahrungen am Text flossen zusammen mit den Tendenzen der Rezeptionsforschung. Es war die Reak-
tion gegen die romantische Verklärung des Kunstwerks als eines Produkts höherer,ja göttlicher Offenbarung. 
Die Musikwissenschaft kann sich mit diesen methodischen Anregungen ohne falsche Scham auseinanderset-
zen - ich brauche nur an die Beiträge von Carl Dahlhaus und Ludwig Finscher zu diesem Thema zu erinnern. 
Wichtiger noch: in den seit den 50er Jahren gegründeten Neuen Gesamtausgaben selbst war man sehr bald nach 
Prinzipien verfahren, die sowohl der veränderbaren Gestalt der Werke wie dem historischen Informationsbedürfnis 
der Benutzer gerecht werden. Denken Sie an die Editionen von Alfred Dürr und die der anderen Haupteditoren 
der großen Gesamtausgaben, in denen diese Prinzipien verwirklicht wurden. 
Die neuen Gesamt-Editionen bezeichnet man am besten als «Historisch-kritische Ausgaben». Ihre Editions-
grundsätze waren noch von unserer <Väter- und Großväter-Generation>, den um und vor 1900 Geborenen entwor-
fen worden. Sie wirken auf den ersten Blick als traditionell, dem romantischen Werkbegriff und der Präferenz der 
letzten Fassung verpflichtet. Aber sie boten Raum für moderne Auffassungen. Im Standard-Vorwort zu den Bän-
den der Neuen Bach-Ausgabe (NBA) heißt es vom ersten Notenband, d.h. von 1954 an: «Ist ein Werk in mehre-
ren Quellen mit Abweichungen größeren Ausmaßes überliefert, so werden sämtliche Fassungen abgedruckt, die 
mit Sicherheit auf J.S. Bach zurückgehen .» 
Die seit 1955 erscheinende Neue Mozart-Ausgabe verlangt an entsprechender Stelle: « Von verschiedenen 
Fassungen eines Werkes oder Werkteiles wird dem Notentext grundsätzlich die als endgültig zu betrachtende 
zugrunde gelegt. Vorformen bzw. Frühfassungen und gegebenenfalls Alternativfassungen werden im Anhang wie-
dergegeben.» Das verweist zwar auf einen noch ungebrochenen Werkbegriff, ist aber hinreichend interpretierbar. 
Der <Grundsatz> läßt Ausnahmen zu, und die Entscheidung, welche Fassung und ob überhaupt eine «als endgül-
tig zu betrachten» ist, bleibt dem Urteil der Herausgeber überlassen. Und diese verfahren pragmatisch und be-
gründen ihre Entscheidung überzeugend. So nehmen Wolfgang Plath und Wolfgang Rehm in ihrer 1968 erschie-
nenen Ausgabe des Don Giovanni den Text der Prager Uraufführung in den Hauptteil, die späteren örtlich und 
personenbedingten Änderungen und Ergänzungen der Wiener Fassung in den Anhang. Entsprechend, was den 
Vorrang der 1. Fassung betrifft, verfährt Ludwig Finscher beim Figaro. Andererseits entscheidet sich Arthur 
Mendel im Hauptteil seiner Ausgabe der Johannes-Passion für eine <Mischfassung> aus dem Aufführungsmaterial 
vier nachweisbarer Aufführungen und einem unvollständigen späten Partiturautograph. 
Opern und Oratorien, auch andere größere Gesangswerke sind von späteren Änderungen und Ergänzungen be-
sonders betroffen. Der Komponist als ein Praktiker geht auf die wechselnden örtlichen und personalen Bedingun-
gen, auf die Fähjgkeiten der jeweiligen Sänger und Sängerinnen, auch auf ihre Eitelkeiten ein und ändert und er-
setzt entsprechend ganze Nummern. In Händels <Handexemplaren> kann man diese sozusagen von Saison zu 
Saison nötigen Anpassungen verfolgen. Eingriffe der Zensur und Rücksichtnahme auf diese kommen besonders 
bei den Opern, aber auch bei anderen Singestücken hinzu. Herr Wiesend und Herr Dürr werden das sicher ge-
nauer ausführen. 
Wenn man sich sinnvoll mit dem Werkbegriff auseinandersetzen will, muß man nach musikalischen Gattun-
gen und nach den betroffenen Autoren und ihren Arbeits- und Wirkungsbedingungen unterscheiden. Bei Oper 
3 Thrasybulos Georgiades, «Zur Lasso-Gesamtausgabe» (1956], in : Kleine Schriften, Tutzing 1977, S. 67-71. 
4 Besonders zu nennen ist hier der von Günter Martens und Hans Zeller herausgegebene Sammelband: Texte und Varianten. Probleme 
ihrer Edition und Interpretation, München 1971 ; ferner Herbert Kraft, Die Geschichtlichke,t literarischer Texte. Eine Theorie der Edi-
tion, Bebenhausen 1973; Klaus Harro Hilzinger, Ober kritische Edition literarischer und musikalischer Texte, in: Euphorion 68 ( 1974), 
S. 198-210. 
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und Oratorium liegen die Dinge anders als beim Streichquartett und der Symphonie, bei Beethoven anders als 
bei Schumann oder Bruckner. Bei Bach können wir in einigen Klavier- und Orgelwerken den Prozeß formaler 
und satztechnischer Vervollkommnung genau verfolgen. Er erstreckt sich bisweilen über Jahrzehnte. De facto 
kann er durch den Druck abgeschlossen werden, grundsätzlich aber bleibt er offen. Auch bei Bachs Passionen und 
dem Magnijicat läßt sich ein auf formale Geschlossenheit hinzielender Entwicklungsprozeß beobachten. Bei den 
Kirchenkantaten als den sonn- und festtäglichen Repertoirestücken wird zwar bei neuen Aufführungen ebenfalls 
geändert, aber diese Änderungen erfolgen mehr beiläufig, etwa bei Kontrolle des alten und Revision des neuen 
Aufführungsmaterials, und sie treten gegenüber orts- und auffilhrungsbedingten Änderungen (Wechsel von 
Weimar nach Leipzig, Ersetzung einer konzertierenden Flöte durch eine Solovioline, einer Altstimme durch ei-
nen Baß) zurück. 
Die Fassungsfragen, die hier berührt wurden, beunruhigen zwar das Gewissen des Editors. Aber er wird eine 
praktikable Darstellungsweise für die verschiedenen Fassungen und ihre Genesis finden. Und er wird das, minde-
stens im Falle Bachs, Haydns, auch noch Mozarts und ihrer Zeitgenossen nach der bekannten philologischen 
Methode tun müssen. Denn in vielen Fällen liegen die verschiedenen Fassungen ja nicht mehr im Autograph 
oder in den Originalmaterialien vor, sondern sind nur aus Abschriften, zeitgenössischen und späteren, zu ermit-
teln, durch genauen Quellenvergleich und sachkundige Filiation. Es gilt, die Quellen zu ordnen und die ver-
schiedenen Texte auf ihren Ursprung, oft auch auf ihre verschiedenen Ursprünge, eben die Fassungen, zurückzu-
führen, Verfälschungen auszuscheiden und so den originalen Text oder die originalen Texte wiederherzustellen. 
Das ist bisweilen eine Wahnsinnsarbeit. Wer sich davon einen Begriff bilden will, braucht nur den dreibändigen 
Kritischen Bericht zu dem von Dietrich Kilian bearbeiteten Band der freien Orgelwerke in der Neuen Bach-Aus-
gabe durchzublättern - Dorische Toccata: kein Autograph, 19 z.T. erheblich divergierende Abschriften; so ähn-
lich auch bei den übrigen Stücken. Den ersten Schritt der Überlieferung, den vom Original zu den Abschriften, 
gilt es rückgängig zu machen, soweit das mit exakter wissenschaftlicher Methode möglich ist. Denn jeder weiß, 
wie in den Abschriften die Modalität verfälscht, Artikulation und Textunterlegung geändert, ja der formale Auf.. 
bau gestört werden kann. Ich fürchte, daß die Auflösung des Werkbegriffs durch die Wirkungsästhetik zu einer 
Entwertung der mühsamen methodischen Ordnung der Quellen mit Hilfe der «Lachrnannschen Methode» führen 
könnte. Der Editor hat die Aufgabe, die disparate historische Überlieferung zu ordnen. Bleibt sie ungeordnet, so 
gleicht sie einem herrenlosen Kaufhaus, aus dem sich jeder nach Lust und Liebe bedienen kann: er wird dann 
immer das finden, was er sucht. Unsere Ausgaben müssen uns zugleich in Stand setzen, die alten wie die neuen 
inhaltlichen Deutungen der Musikwerke zu verifizieren oder zu falsifizieren. Voraussetzung dazu ist eine zuverläs-
sige Ordnung der Quellen und ein authentischer Text. 
Zweitens: Notentext und historisches Klangbild. Der Text ist noch nicht die Musik selbst. Die Notenschrift 
ist eine Chiffrensprache, die vieles ungesagt läßt. Sie setzt den kundigen Spieler und lnterpreten voraus. Was tun 
unsere Ausgaben, um die <verlorenen Selbstverständlichkeiten> und die historischen Auffllhrungsbedingungen 
dem heutigen Benutzer zu vermitteln? Was steht in den Quellen und was erklang wirklich? Das sind Fragen des 
historischen Instrumentariums, der Besetzungsstärke, der vielfliltigen Elemente des musikalischen Vortrags, 
nämlich der Spielweise und der Gesangspraxis, der Artikulation, der Verzierungs- und Diminutionspraxis, der 
Dynamik, des Zeitmaßes, des «rhythmischen Temperaments», auch der möglichen oder intendierten 
«inegalitt\». 
Ich beziehe mich auf die Neue Bach-Ausgabe. Andere Gesamtausgaben verfahren ähnlich. Die Vollständigkeit 
des überlieferten Textes im Hinblick auf die Besetzung, die Artikulation und Dynamik, die Ausführung des Ge-
neralbasses hängt zunächst von der Überlieferungsform ab. Die autographe Partitur und der originale Stimmen-
satz einer Bachsehen Kantate etwa haben einen unterschiedlichen lnformationsgehalt. 5 Die Partitur gibt meist nur 
die res /acta. Erst die Stimmen sind die eigentlichen Vortragsanweisungen für die Spieler und Sänger. Sie bie-
ten mehr als die Partitur, nämlich was die genaue Besetzung und manche Vortragshinweise betrifft. Dafür sind 
sie, sofern sie nicht ebenfalls autograph sind, ungenauer als die Partitur. Auf diese - meist von Werk zu Werk 
verschiedenen - Überlieferungsformen weist die NBA im Vorwort des Notenbandes hin, und der «Kritische Be-
richt» informiert darüber im Detail. Der Benutzer kann sich also von der Vollständigkeit des gebotenen Textes 
ein Bild machen. Bei analytischen Untersuchungen wird er die Lücken berücksichtigen, bei praktischen Auffüh-
rungen die Besetzung entsprechend ergänzen. 
Die Angleichung des Notentextes an heutige Lesegewohnheiten wird im Notentext der Ausgabe unmittelbar 
kenntlich gemacht. Die originale Notation (alte Schlüsselung, transponierende Instrumente, auch den vom Chor-
ton in den Kammerton transponierten Orgel-Continuo betreffend) entnimmt man dem <Vorsatz>. Akzidenzien 
werden nach heutigem Gebrauch gesetzt. Danach fallen viele originale Akzidenzien weg. Andere, die im Original 
fehlen, weil der Spieler sie im tonartlichen Zusammenhang selbständig ergänzte, werden (im Kleindruck) hinzu-
gefügt. Sonstige Ergänzungen des Herausgebers werden durch besonderen Druck oder diakritische Zeichen ge-
kennzeichnet. In den Vokalwerken werden lateinische Worttexte nach der Vulgata normalisiert, deutsche unter 
Beibehaltung alter Wort- und Lautformen in moderner Rechtschreibung wiedergegeben; beides ein umstrittenes 
Verfahren, denn es vereinfacht den Text der Ausgabe auf Kosten des kritischen Berichts. Andererseits würde die 
5 Vgl. hierzu auch das Referat von Manfred Hermann Schmid, «Historische Praxis und moderne Normierung», im vorliegenden Band, 
s. 78-81. 
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Erhaltung der vielen originalen Sonderschreibungen im Notenband ein bisweilen komisches Bild machen. Und 
schließlich braucht man auch nicht jede Abweichung (so wertvoll sie auch einmal für die Filiation sein könnte) 
im kritischen Bericht einzeln zu vermerken, sondern kann sich mit generellen Bemerkungen helfen. Denn wenn 
der kritische Bericht ernst genommen werden soll, muß man ihn knapp halten und dafür sorgen, daß die wichti-
gen Mitteilungen nicht unter dem Wust von Belanglosigkeiten verschwinden. 
Die zeitüblichen Manieren zur Belebung der Melodie werden in der NBA entsprechend beachtet. Wo von 
Bach eine verzierte und eine unverzierte Fassung überliefert ist, werden sie beide abgedruckt. Dies nicht, um so-
wohl den <Trillophilen> wie den <Trillophoben> Genüge zu tun, sondern um den Rest von Improvisation, den 
sie bedeuten, kenntlich zu machen. Nach zeitgenössischer Auffassung gehörten sie in den Zuständigkeitsbereich 
des Spielers, nicht des Komponisten. Bei Bach scheinen sie sich bisweilen zu festen Werkbestandteilen zu verfe-
stigen. Teils werden sie «in eigentlichen Noten» ausgedrückt (vgl. die bekannte Kritik Johann Adolph 









c) .. ,n 
b) 
a) 
Aus Sinfonia Es-Dur, BWV 791 : 
a) Verzierte Fassung im Autograph von 1723 
b) Abschrift Heinrich Nikolaus Gerbers mit Verzierungen von Bachs Hand 
c) Abschrift eines anderen Bachsehen SchUlers mit nachgetragenen Verzierungen. Vgl. NBA V/3, S. 80. 
Die abgebildete Konkordanz zeigt verschiedene Auszierungen, die Bach in eigene oder Schülerhandschriften ein-
getragen oder die ein Schüler zugesetzt hat. Die Übereinstimmung zeigt, daß sich auch hier die Ornamentik of. 
fenbar verfestigt hat. In einer Abschrift der Französischen Suiten finden sich von eben diesem Schüler6 Orna-
mente, wo man sie zunächst nicht vermutet, nämlich zu einer schnellen Gigue (s. zweites Notenbeispiel). Sie 
werden ebenfalls im Notenband abgedruckt. Wo sich Hinweise auf andere Elemente der «Methode zu spielen» 
finden, etwa zur «inegalite», gehen sie mindestens in den «Kritischen Bericht» ein. Auch auf Besonderheiten 
der Taktzeichen und der Termini für die verschiedenen musikalischen Bewegungsarten (ob es sich eher um Af.. 
fekt- oder um Tempoangaben handelt) wird hingewiesen. 
Mehr läßt sich in der Ausgabe für den richtigen Vortrag allerdings kaum tun. Die Probleme der historischen 
Spielpraxis, des «messa di voce», der Schärfung punktierter Rhythmen, der Kürzung der Notc.nwerte, des 
rhythmischen Temperaments oder des Tempos, muß man in der Spezialliteratur studieren. Gerade dieser Bereich 
der <historischen Aufführungspraxis> befindet sich in ständigem Fluß, ist auch wiederum neuen Moden unter-
worfen. Abschließende Lösungen sind kaum zu erwarten. Auch haben wir unsere Hörgewohnheiten geändert und 
können uns nicht den Zustand hörpsychologischer Unschuld anverwandeln. Dazu das folgende Klangbeispiel ge-
gensätzlicher Darbietungsweise auf Grundlage des gleichen Notentextes: J.S. Bach, Anfang der Kantate 61 Nun 
komm, der Heiden Heiland, 
a) Helmut Rilling 1981 (Hänssler-Vlg. 98670), 
b) Nicolaus Harnoncourt 1976 (Telefunken 6.35306-1 ). 
6 Marianne Helms vermutet, daß es sich um den späteren Nikolai-Organisten Johann Schneider handelt. Vgl. NBA, «Kritischer Bericht» 
zu vn. s. 195. 
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1. Gigue 
Anfang der «Gique» aus BWV 813. Verzierte Fassung in der Kopie dieses oben unter c) genannten Schülers. Vgl. NBA V/8, S. 82 und 
Kritischen Bericht 
Ist das wirklich noch das gleiche Werk? Wer am festen Werkbegriff festhalten will , müßte von diesen verschie-
denen Darbietungen viel stärker irritiert werden als von verschiedenen authentischen Werkfassungen. Ich frage 
mich manchmal, welchen Wert unsere textkritischen Anstrengungen angesichts solcher interpretatorischen Unter-
schiede noch haben. 
Man darf von unseren Editionen auch nicht zuviel verlangen. Wenn sie den geschichtlichen Prozeß wider-
spiegeln, ja in sich aufnehmen sollen, so müßten sie die gesamte Wirkungsgeschichte bis in unsere Zeit hinein 
reflektieren. Die Erkenntnis, daß der Sinngehalt einer Komposition «viele, unendlich viele Seiten» hat7, ver-
stärkt durch Adornos Gedanken von der «Entfaltung des Kunstwerks in der Geschichte»8, wäre ein großes 
Thema für einen historischen Essay. Eine Gesamtausgabe würde damit nie zu Ende kommen. Müßte sie doch 
auch auf die zahlreichen Werkbearbeitungen eingehen, gleichgültig ob geliebt oder ungeliebt, aber wirksam . Für 
Bach ginge das von den eigenen, den Parodien und Konzerttranskriptionen, über Gounod bis hin zu Anton 
Webern und Dieter Sehnebel, aber auch zu Jacques Loussier und den Swingle Singers. 
Den Fortschritt unserer neuen Ausgaben gegenüber den alten verdanken wir weniger neuen kritischen Er-
kenntnissen als vielmehr der technischen Entwicklung. Mit Hilfe des Mikrofilms können wir uns die Quellen 
aus aller Welt an einem Ort zusammenholen, mittels der Fotokopie können wir sie in unserem Studierzimmer 
nebeneinanderlegen und Note für Note vergleichen. Heute machen wir uns Gedanken über unsere üblichen ge-
druckten Partituren und die kritischen Berichte. Was aber geschieht, wenn die Möglichkeiten der Elektronik 
auch bei uns voll ausgenutzt werden: Textaufnahme mittels Scanner, Kollation und Filiation durch EDV, Dar-
bietung des Textes auf dem Monitor, wobei das Notenbild auch sogleich in Klang übertragen werden kann. Die 
oft stumpfsinnige Kollationsarbeit bliebe dem Computer überlassen und die wertvollen Tagesstunden wären frei 
für die Denkarbeit. Die dann <Neueste Bach-Ausgabe> wird einschließlich der gesamten Überlieferung auf einer 
Diskette gespeichert sein, die Vielzahl der Fassungen abrufbar. Die Lasso-Ausgabe (und jede andere) auf Knopf-
druck wahlweise mit alten Schlüsseln. Es gibt jetzt schon Programme, die Lautentabulatur in Klaviernotation 
verwandeln und umgekehrt, und sicher hat ein findiger Kopf bereits ein Programm für die Übertragung von Mo-
dalnotation in ein modernes Notenbild bereit. Vielleicht erlebe ich es noch. Historische Arbeit an den Quellen, 
genaue Textkritik mit unseren herkömmlichen Mitteln sind ein mühseliges Geschäft, eine entsagungsvolle Auf-
gabe für den Editor. Aber bisweilen wird sie belohnt durch Ergebnisse, die man auf anderrn Wege nicht gefunden 
hätte. Und mit solchen Ergebnissen kann jede unserer Ausgaben aufwarten, ohne daß ihre Editoren bisher an der 
Werk- und Wirkungsproblematik gescheitert wären. 
(Eberhard-Karls-Universität Tübingen) 
7 Thrasybulos Georgiades, «Musik und Schrift», in: Kieme Schriften, Tutzing 1977, S. 113. 
8 Theodor W. Adorno, «Ästhetische Theorie», in Gesammelte Schriften VII, Frankfurt/M. 1970, S. 266. 
